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Poesie - Musik 
Wer ist die «padrona», wer die «serva»? 
Wer über wortgebundene Musik forscht, stößt auf einander widersprechende historische Aussagen. Im Vorwort 
zum 5. Madrigalbuch Claudio Monteverdis schreibt dessen Bruder, daß die neue Musik seiner Zeit die Dienerin 
der Worte sein müsse. W.A. Mozart hingegen meint, die Poesie habe der Musik gehorsame Tochter zu sein, 
zumindest in der Oper. Dieser Gegensatz verdeckt, daß in beiden Ästhetiken den Tönen kommunikative Aufgabe 
zukommt, einmal Gliederung und Sinn des Textes zu beleben, zu unterstreichen, zum anderen, selbst autonomer 
Text zu sein, der affektiv, aber auch semantisch zur Botschaft wird. Beide Ansichten sind zeit- und raumgebun-
den . Es bedarf der kulturhistorischen Breitsicht, um Phänomene der Musikgeschichte mit analogen Erscheinun-
gen der Literatur und bildenden Kunst zu vergleichen. Der folgende Beitrag versucht dies skizzenhaft in drei 
Momentaufnahmen. 
Im Zentrum der Darlegungen steht die Semantik der Figuren, entsprechend der Aufforderung in der 3. Rheto-
rica des Aristoteles, «Dinge durch die Metapher sichtbar zu machen» - d.h. für den Hörer, sie hörbar zu ma-
chen. Die Kommunikationstheorie lehrt die Mannigfaltigkeit entsprechender Möglichkeiten. Im Gegensatz zur 
Sprache ist die bildende Kunst der nonverbalen Kommunikation verpflichtet. Die Vokalmusik wieder orientiert 
sich am Text und den Sprachregeln, doch können unabhängige Tonfolgen, Pausen, Rhythmen etc. semantische 
Codes bilden, die es zu entschlüsseln gilt. 
Im Bildbereich erscheint die Perzeptionsflihigkeit des Betrachters bezüglich rhetorisch-semantischer Figuren 
offensichtlicher zu sein. Dazu einige Beispiele. Eine Wiener Handschrift des 12. Jahrhunderts bringt ein Lehr-
werk von Beda Venerabilis1 mit Zeichnungen, welche Fingerstellungen samt erklärendem Text aufweisen; dieser 
entschlüsselt erstere als Zahlensymbole. Ähnliches bringt John Bulwer2 für den Theaterbereich, wobei er auch 
textliche Aussagen in seine Sammlung aufnimmt. Die Commedia dell ' arte, die Pantomime, das Ballett, ja 
selbst die Gestik in heutiger Fernsehwerbung bedienen sich vielfliltiger Codes, welche durch hermeneutische Me-
thoden gedeutet und verstanden werden können. Hans-Georg Gadamer betont die Geschichtlichkeit des Verste-
hens, womit aber auch das allgemeine Vergessen spezieller Symbole angesprochen ist. 
Für die Kunst erscheint die Eindeutigkeit eines Denotates unwesentlich, ja geradezu unerwünscht. Die Mu-
sikanalytik sollte nicht nur zur Deutung Bachseher Intentionen auf die Einsicht Cassians zurückgreifen, nach der 
zwischem Wortsinn (sensus litteralis), der Funktion einer Metapher (sensus spiritualis) und einer auf das ewige 
Heil gerichteten Weisung (sensus anagogicus) unterschieden wird. Diese drei Bedeutungsebenen können gleich-
zeitig gelten, müssen dies aber nicht. Im Vagen liegt der Reiz zur Deutung; Mehrdeutigkeit wird zum ästheti-
schen Prinzip. 
Dazu ein Beispiel. Drastisch zeigt uns Pieter Claesz in seinem Bild Vanitas (1630) die Vergänglichkeit des 
Menschen; Schädel, abgebrannte Kerze, Uhr, all dies signalisiert die Kürze des Lebens. Ein Bild von Heda 
(1645) wird ähnlich verstanden, weil das hermeneutische Vorwissen existiert. Der Dessertteller ist umgefallen, 
das Weinglas zerbrochen, der Genießer scheint von dieser Welt abberufen worden zu sein, noch bevor er sich am 
Kuchen erfreuen konnte. Ein musikalisches Gegenstück dazu bietet Bachs Kantate Schlage doch, gewünschte 
Stunde, BWV 53, die ohne Schlußkadenz endet, was nach allen Regeln der Komposition äußerst fehlerhaft ist . 
Ich meine, daß die einstigen Adressaten solcher Botschaften diese auch verstanden. Es ist unsere Aufgabe, uns in 
deren Erfahrungshorizont hineinzutasten. 
Wenn die Musikanalytik ihre eigene Geschichte betrachtet, besinnt sie sich ehrerbietig Joachim Burmeisters 
Analyse der Lassus-Motette In me transierunt, welche er in der Musica autoschediastike, Rostock 1601 und 
überarbeitet 1606 in der Musica poetica veröffentlichte. Die wenigen Kommentare zu dieser <Uranalyse> heben 
jene Aspekte hervor, welche diese prägen. Was aber in dieser Analyse fehlt, bleibt meist unerwähnt. 
Burmeisters Aufmerksamkeit richtet sich auf Tonart, Ambitus, Clausulen, auf die diatonische Melodie-
führung, unterschiedliche Tondauern in Art des «floridus» sowie auf die Einordung in das Tetrachordsystem. Im 
zweiten Abschnitt wird die Formalstruktur (9 Perioden) aus der Sicht der Rhetorik erläutert. Der bescheidene 
Zusatz «si ita cum altera aliqua cognata arte comparare liceat» wurde vom zeitgenössischen Leser verstanden: die 
Ars cognata, die blutsverwandte Kunst war die Rhetorik. Sodann bringt er die rhetorischen Bezeichnungen eini-
ger Figuren. 
Der erste Teil dieser Analyse bleibt der mittelalterlichen Musiktheorie verhaftet, wobei die Aussagen zum 
Stimmambitus z.T. unkorrekt sind; sie rücken Tatsachen in Richtung der Regeln zurecht. Der zweite Abschnitt 
stellt die neuere, wesentliche Verbindung zur Rhetorik her, zu deren dispositio und decoratio. Begründungen für 
Beda Venerabilis, De indigilalione, Österreichische Nationalbibliothek, Cod. 12.600, fol. 22f. 
2 John Bulwer, Chirologia, London 1644. 
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den Gebrauch der Figuren, Verweise auf die Beziehung zwischen Figur und Text fehlen; der Text dieser Vokal-
komposition wird überhaupt nicht erwähnt. Wesentlich war offensichtlich, daß der gebildete Leser der Analyse 
bekannte Elemente der Rhetorik in Lassos Musik berücksichtigt fand. Diese Musik entsprach somit einer ange-
sehenen, zeitgemäßen Wissenschaft humanistischer Ausrichtung. Außerdem konnten durch Verweis auf die Rhe-
torik, satztechnische Neuerungen, vor allem Dissonanzen, welche gegen die Musiklehre verstießen, sanktioniert 
werden. Daß Lassus ein halbes Jahrhundert vor Burmeisters Schriften von einem anderen Wissensstand ausge-
gangen sein mußte, war irrelevant. 
Wenn Burmeister für seine musikalisch-rhetorische Beziehungslehre keine geeigneten Beispiele der italieni-
schen Monodie heranzog, so läßt dies vermuten, daß er auf die Relation Text-Melodie geringen Wert legte, daß 
er den wirklich neuen Stil nicht schätzte oder in Rostock zu den Schöpfungen der südlichen Avantgarde gar kei-
nen Zugang hatte. Es wirkt eigentümlich, daß überhaupt die frühen deutschen Repräsentanten der musikalischen 
Rhetorik die musikalischen Innovationen ihrer Zeit nicht wahrnahmen; sie stehen isoliert zwischen den Zeiten 
und Stilen und erscheinen als Apologeten des Gewesenen. 
Was mag Burmeister bewogen haben, die Lassus-Motette zu analysieren? In das 16. Jahrhundert fl!llt im 
protestantischen Norddeutschland die Abkehr von der mittelalterlichen Gelehrsamkeit der Artes liberales. Die 
Geborgenheit der Musica theoretica im Quadrivium war als Spekulation entlarvt worden. Der entsprechende 
Lehrstoff wurde bald nach Burmeisters Eintreffen in Rostock an der dortigen Universität abgeschaffi. Die Musi-
zierpraxis aber war kein Gegenstand der Lehre; sie hatte eine dienende Rolle im Gottesdienst inne oder wurde gar 
als weltlicher Tand von offizieller Seite verabscheut. Die Poesie neuerer Richtung hingegen, die dichterische 
Nachahmung antiker Vorbilder beflihigte zu höchsten Ehrungen, z.B. zur Dichterkrönung. Daher mußte sich die 
Musik als Ars canendi an der Dichtkunst orientieren, zur Ars oratoria werden und dem Vortrag des Textes die-
nen. Indem die Regeln der Rhetorik auf die Musik übertragen wurden, wuchs diese in das <geisteswissenschaftli-
che> Trivium hinein; ihr Ansehen auf Universitätsebene wurde neu fundiert. Quintilian verlangte in den Jnstitu-
tiones einst vom Rhetor, er solle vom Musiker lernen, nun lernte der Musiker vom Redner. Die Burmeistersche 
Dispositionsanalyse der Lassus-Motette entspricht, wie Ruhnke3 vermerkt, der Analysemethode, mit welcher 
sein Lüneburger Rhetorik-Lehrer Albert Lenicus die Reden Ciceros analysierte, um anschließend seine Schüler 
zu ermuntern, analoge Reden zu verfassen. Für Burmeisters unmittelbare Nachfolger Nucius und Thuringius war 
ebenso das Aufdecken und Benennen von rhetorischen Elementen in der Musik wichtig. Schlüssigkeit und Sinn-
haftigkeit, Eindeutigkeit und Klarheit waren nebensächlich. Der Keim zur späteren Ablehnung des terminologi-
schen Wirrwarrs war gelegt. Für uns ist es aber nützlich, die Gründe für die rhetorisch-musikalische Sprachver-
wirrung zu kennen und keine naturwissenschaftliche Präzision in der Terminologie zu erwarten. George 
J. Buelow schreibt zurecht im New Grove, Artikel «Rhetoric and Music»: «In this basically German theory of 
musical figures [ ... ) are [ ... ] numerous conflicts in terminology and definition among the various writers [ ... )». 
Seine eigenen Beispiele sind jedoch auch nicht schlüssig. 
In England ist die Wende zum Humanismus durch das dortige Wirken von Erasmus von Rotterdam geprägt. 
Der Bruch Heinrich VIII. mit Rom, die Einführung der Landessprache in die reformatorische Liturgie und deren 
verstärktes Interesse an den textreichen Psalmen im Gegensatz zum gleichbleibendem Ordinariumstext der römi-
schen Kirche stellten das gesprochene und gesungene Wort in Kirche und Universität in neue Bedeutung. Die 
rhetorische Konsequenz für die englische Musik war eine andere als in Deutschland. Zu Burmeister gibt es keine 
Entsprechung in England. Regelwerke für den musikalischen Bereich fehlen ebenso wie Systematiken. Die 
angelsächsische Pragmatik bewies sich auch hier durch die Praxis. Rhetorische Unterweisung war vorrangig ein 
Aspekt in der Erziehung der jungen Adeligen, sie formte die gehobene Sprache und diente auch der Poesie. 
Thomas Wilson The Arte of Rhetorique (1553) spiegelt vielleicht noch den universitären Bildungsanspruch 
wider, jedoch die wirklich gelesenen und häufig neuaufgelegten Rhetoriken zeigen bereits im Titel eine andere 
Zielvorstellung: Henry Peacham d.Ä . The Garden of Eloquence (1577), John Hoskyns Directions for Speech 
and Style (um 1599), Henry Peacham d.J. The compleal Gentleman (1622). Hier war nicht mehr die Ableitung 
der Figuren aus den Schriften von Cicero oder Quintilian wichtig sondern deren Wirkung auf die Zuhörer, und 
dies für den Rezitations- wie für den Musikbereich. Dieser wurde als <nützlich> angesehen. Der jüngere Peacham 
mißt in seinem Kapitel über die Musik ihr die Aufgabe zu, bessere und klarere Aussprache zu fordern, ja selbst 
ein Heilmittel gegen kindliches Stottern zu sein . Dabei ist dem Autor eine gediegene Musikkenntnis nicht ab-
zusprechen. Er belegt sie durch eine umfangreiche, wertende Nennung bedeutender europäischer Komponisten 
seiner Zeit. 
Die Unterschiede zwischen englischen und deutschen Absichten sei an einer einfachen Gegenüberstellung de-
monstriert. Die Figur Symploke/Complexio beschreibt Nucius (1613): «[ ... ) wenn der Anfang einer harmonia 
am Ende derselben wiederholt wird. Sie ist eine Nachbildung der bei den Poeten gebräuchlichen Figur, die einen 
Vers oft mit dem gleichen Wort anflingt und beendet, wie - Beide in der Blüte ihres Lebens, Arkadier beide»• 
(dt. Übersetzung von Dietrich Barte!). Hier wird die Poetik als Lehrmeister für den Komponisten zitiert. Anders 
3 Martin Ruhnkc, Joachim Burmeister, Kassel 1955, S. 9f. 
4 D1ctnch Bartei, Handbuch der musikahschen Figuren/ehre, Laaber 21992, S. 138. 
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bei Peacham d.Ä.: «Symploke is a singular ornament, pleasant to the ear, which of some is called the rhetorical 
circle, and of others the musical repetition.»5 Hier ist die angenehme Wirkung wichtig. 
Die Orientierung der Komponisten an der Rhetorik, d.h. an den Regeln der Poetik, den Prinzipien der 
Kommunikation, den künstlerischen und künstlichen Manieren der Präsentation blieb trotz mannigfaltiger Ver-
änderungen bis zum Ende des 18. Jahrhunderts ungebrochen. Der Einfluß war graduell verschieden, je nachdem 
ob es sich um ein Rezitativ, eine Arie, ein Choralvorspiel oder eine freie Fantasie handelte. Mattheson weist 
auch der Instrumentalmusik die Aufgabe zu, «Tonsprache» zu sein. Johann Josef Fux6 fordert vom Rezitativ, 
eine «musikalische Rede» zu sein. Er erachtet den «Ausdruck des Sinnes eines Wortes» für wichtiger als die 
Beobachtung harmonischer Fortschreitungsregeln. Auch meint er, daß für einen Komponisten eigenes Nach-
denken, Übung und Ansehen guter Musikstücke geeigneter sind als das Erlernen der Regeln. Die Abkehr vom 
rhetorischen Regelwerk kündigt sich an. 
Was und wie hat nun wirklich ein Komponist des späteren 18. Jahrhunderts aus der Rhetorik gelernt? Um 
Verallgemeinerungen auszuweichen, sei dies am Beispiel Mozarts untersucht. Wolfgangs wichtigster Lehrmeister 
war sein Vater, hatte doch das Kind nie regulären Schulunterricht genossen. Leopold Mozart hingegen besuchte 
von 1727 an 9 Jahre das Augsburger Jesuitengymnasium und das Lyzeum St. Salvator, wo er sich eine gedie-
gene humanistische Bildung aneignete. 7 Die beiden letzten Jahrgänge des Gymnasiums, Humaniora und Rheto-
rica, waren der Rhetorik gewidmet, das erste Jahr des Lyzeums u.a. der Aristoteles Lektüre. Der Lehrstoff der 
einzelnen Klassen ist bekannt, ebenso die LehrbUcher.8 Für den Rhetorikunterricht wurden Cyprian de Soarez De 
rhetorica libri tres herangezogen. Dieses Hauptwerk jesuitischer Rhetorik, Erstausgabe Coimbra 1562, erfuhr 
zahlreiche Neuauflagen. Wahrscheinlich studierte Leopold Mozart nach den Ausgaben Dillingen 1719 oder 
Augsburg 1734. Pädagogisches Ziel war es, die Anwendung rhetorischer Dispositionsregeln und der Figuren an-
hand literarischer Beispiele aus den Schriften von Cicero, Vergil, Horaz, Juvenal u.a. zu demonstrieren. In der 
Ausgabe Verona 1577 sind fast 50 Figuren beschrieben, mehr als die Hälfte davon gelten als für die Musik rele-
vant. Spätere Ausgaben fassen den systematischen Teil in Tabellen zusammen und konzentrieren sich auf die 
Wirkung (Affekte), auf die Absichten der Autoren und linguistisch-semantische Beispiele. Die Ausgabe Wien 
1740 postuliert, daß alle Künste, die Geometrie, Medizin und Musik von der Rhetorik beeinflußt wären. Die 
Bedeutung der Rhetorik wird in die lnterdisziplinarität gehoben. 
Im Augsburger Gymnasium wurde nicht nur theoretisiert. Es gab regelmäßige Auffllhrungen von Schulopern, 
Dramen, Passionsspielen, Komödien. MUnster9 belegt die Mitwirkung Leopold Mozarts an mindestens sieben 
solcher Aufführungen. Dazu kamen noch seine Aktivitäten bei Spielen der Marianischen Kongregation. 
In summa, die Kenntnis Wolfgang A. Mozarts, vermittelt durch den Vater, entwickelte sich nicht aus trocke-
ner Bücherweisheit, sondern umfassender künstlerischer Praxis und beruhte auf fundiertem Wissen um die Wir-
kung. Daher finden sich keine rhetorischen Termini in den Briefen, wohl aber semantisch deutbare, ja versteh bare 
Mitteilungen in seinen Kompositionen. 10 
Nonverbale Kommunikation ist ein allen Kulturen geläufiges Phänomen, wobei zwischen archetypischen 
Ausdrucksformen (Aufschrei, gestische Abwehrreaktion) und gruppenirnmanenten Signifikanten (Handstellungen 
Buddhas, Kreuzesfigur bei J. S. Bach) zu unterscheiden ist. Die antike Rhetorik lehrt nach ihrer Erneuerung im 
Zeitalter der Renaissance nicht nur den Aufbau und die Ausschmückung einer Rede, sondern auch deren Vortrag, 
wozu Flexion der Stimme, Mimik und Gestik zählen. In der Vokalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts nimmt 
die Komposition eine der poetischen Idee dienende Funktion ein, doch hat der Komponist die Gesetze der stil-
und zeitbedingten Satztechnik weitgehend zu beachten. Die Grundaufgaben der Rhetorik delectare, movere, per-
suadere sind auch für die Musik relevant, wobei naturgemäß Unterschiede zwischen Kirchenmusik, Oper und 
strophischem Gesellschaftslied existieren. Die reine Instrumentalmusik, vor allem in tanzgebundener Funktion, 
kennt von::rst keine rhetorischen Bezuge, denn im Tanz verlagerten sich solche auf die Gestik und Choreo-
graphie. Erst im Verlauf des 17. Jahrhunderts werden in der Variation, Fantasie etc. stärker jene musikalischen 
Elemente wirksam, welche im poetischen Kontext Symbolcharakter erhalten hatten. 11 Die Programmusik nimmt 
diese Möglichkeiten dankbar auf, sie wird zur Klangrede, wie Mattheson sie bezeichnet12 . Auf diesem Wege gilt 
die Musik als zunehmend eigenständig. Figuren, die aus der rhetorischen Tradition stammen, werden ohne diese 
bewußt zu machen weitergegeben. So findet sich zum Beispiel der passus duriusculus noch in Alban Bergs 
Lyrischer Suite, in einer erst durch das später bekanntgewordene Geheimprogramm relevanten Stelle. 
Die musikalische Begriffssprache ist ebenso wie die musikalische Empfindungssprache ohne Verbindung zur 
Rhetorik nicht zu verstehen. Doch meint dies die allgemeinen Grundsätze der Rhetorik, also die der Kommuni-
5 Gregory Butler, «Music and Rhetoric in Early Seventeenlh Century English Sources», in: MQ 66 (1980), S. 55 . 
6 Johann JoscfFux, Gradusad Parnassum, Leipzig 1742, S. 193f. 
7 Robert Monster, «Neues zu Leopold Mozarts Augsburger Gymnasialjahren», in: Acta Mozartiana 12 (1965) 3, S. 57-60. 
8 Die Jesuiten und ihre Schule St. Salvator in Augsburg, hrsg. von Wolfram Baer und Hans Joachim !-lecker, Augsburg o.J ., S. 30. Für 
weitere Hinweise sei dem Abt des Augsburger Benediktinerstiftes St. Stephan Dr. P. Emmeram Kränk! gedankt. 
9 Monster, «Gymnasialjahre», S. 59. 
10 Vgl. Gottfried Scholz, <<Affekte und rhetorische Figuren in Mozarts frühen Konzertarien», in: Festschrift.für Rudolf Stephan, hrsg. von 
Josef Kuckertz u.a., Laaber 1990. 
11 Vgl. z.B. Alessandro Pogliettis Toccatina sopra la ribelhone d, Ungharia (1671). 
12 Johann Matlheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 82. 
208 Freie Referate 7: Literatur und Musik 
kation, so, wie sie deutlicher in England beobachtet wurden, und nicht die Abhängigkeit von einem hyper-
trophen Regelsystem, das der Minderwertigkeitspsychose der deutschen Musiktheorie des 17. Jahrhunderts ent-
stammte. Mozart hatte durch seinen Vater eine vom Staub nutzloser Systematiken gereinigte Unterweisung 
erhalten. Seine Musik folgt dem Text oder falsifiziert diesen, überhöht ihn oder demaskiert ihn. In diesem Sinne 
scheint sein Ausspruch über die dienende Rolle der Poesie richtig. Doch siegt die musikalische «padrona» über 
den Text? Die Umkehrung der ursprllnglichen Hierarchie wäre zu vordergrllndig. Text wie Musik und Gestik 
dienen einer vielschichtigen Kommunikation und verhelfen der Idee, die einer Oper, einer Konzertarie oder einem 
Werk der Ars sacra zugrunde liegt, zur Vermittlung. Dies zu erforschen und zu erkennen ist eine Aufgabe inter-
disziplinärer Art. Die Musik Mozarts erfreut viele durch ihre Schönheit; jene aber informiert sie über seine Ab-
sichten, die auch den geistigen Hintergrund wahrnehmen . 
Die hermeneutische Analyse von Musik auf rhetorischer Ebene darf sich daher nicht an die lateinischen und 
griechischen Termini klammem; diese haben reine Hilfsfunktion. Weder ihre Nominaldefinition noch - mit 
wenigen Ausnahmen - ihre Realdefinition ist für die Komposition gedacht. Wohl aber ist das hinter diesen 
Termini stehende reale Figurenrepertoire11 ein Vokabular der Kommunikation und damit auch künstlerisches 
Material für die Komponisten. 
(Hochschule für Musik und Darstellende Kunst Wien) 
13 Vgl. Nikolaus Hamoncourt, Musik als Klangrede, Salzburg/Wien 1982, S. 177. 
